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Musik, Text und <Supplement> 
Skizze über Dekonstruktion und musikalische Hermeneutik 
Jacques Derridas These «Ein Text-Äußeres gibt es nicht» oder «Es gibt nichts außerhalb des Textes»' - eine 
These, die zu den Grundsätzen der Dekonstruktion zählt - muß dem Musiker in ihrer Radikalität so verdächtig 
wie beunruhigend vorkommen: verdächtig, weil sie den offensichtlichen Unterschied zwischen Musik und Spra-
che aufheben würde; beunruhigend, weil es unmöglich erscheint, Musik und Sprache vollkommen zu trennen. 
Der Widerspruch ließe sich auflösen, wenn man zeigen könnte, daß Musik selber Text im Sinne der Dekonstruk-
tion ist, wobei die Schlußfolgerungen für die Musikästhetik einstweilen nur in Ansätzen absehbar sind. Die 
Gleichsetzung von Text und Sprache ist zweifellos schief, wirft aber Fragen auf, die - zumindest teilweise -
zur Erfassung musikalischer Textualität hinführen: Erstens steht nicht mit Sicherheit fest, ob Textualität über-
haupt ohne Sprache gedacht werden kann. Zweitens ist die Idee der Musik als Sprache ein ästhetischer Gemein-
platz, der - anders als die Idee der Musik als Text - so alt ist wie die Musik selbst, so daß es, drittens, nahe-
liegt, das Verhältnis zwischen Musik als Sprache und Musik als Text methodisch aus dem Verhältnis zwischen 
musikalischer Hermeneutik und Dekonstruktion herzuleiten. 
I 
Die Vorstellung vom unendlichen Text entspringt in Derridas fiilhem Hauptwerk De la grammatologie einer 
Kritik der Metaphysik. In seinen Augen ist die Metaphysik der abendländischen Philosophie eine Metaphysik 
der Präsenz. Sie steht auf der Grundlage des Logozentrismus, der Ursprung und logos gleichsetzt. Jede Abwei-
chung vom Ursprung gilt als Verlust der Präsenz. Der Logozentrismus bestimmt die Hierarchie der Begriffe nach 
ihrer Nähe zum Ursprung: Wesen vor Erscheinung, Essenz vor Akzidens, Bezeichnetes vor Zeichen, Imitiertes 
vor Imitierendem, Sprache vor Schrift usw. Der Angelpunkt von De la grammatologie ist jedoch, wie der Titel 
verrät, das Verhältnis von Sprache und Schrift. So basiert der Logozentrismus auf einem Phonozentrismus, der 
eine Metaphysik der phone, der Präsenz des gesprochenen Wortes ist. Der Phonozentrismus stellt die direkte 
Rede über die nur nachträglich abbildende Schrift. Den Vorrang der gesprochenen Sprache sieht Derrida in seiner 
Lektüre von Rousseau sowohl bestätigt als auch untergraben. So heißt es bei Rousseau, die Sprachen seien dazu 
geschaffen, gesprochen zu werden. Die Schrift sei nur eine Ergänzung («supplement»2) des gesprochenen Wortes. 
Das gesprochene Wort stellt den Gedanken durch konventionelle Zeichen dar, so wie die Schrift das gesprochene Wort darstellt. 
Folglich ist die Kunst des Schreibens nichts als eine mittelbare Darstellung des Denkens.3 
Die Abwertung der Schrift zur Ergänzung und Abbildung der Rede verläuft nach dem Muster Rousseauscher Kul-
turkritik: Die Schrift, als eine künstliche Konvention, ist ein Symptom für die beklagenswerte Entfernung vom 
ursprünglichen Naturzustand. Aus der Sicht Derridas ist der Begriff des Supplements jedoch doppelbödig.4 Zu-
nächst betrachtet Rousseau die Schrift als Gefahr, weil sie dazu neigt, ihre Zeichenfunktion aufzugeben und damit 
die Priorität des Bezeichneten vergessen zu machen. Mimesis täuscht Identität vor. Kultur hebt als zweite Natur 
die erste in sich auf. Das Supplement avanciert vom Zusatz zum Ersatz. Andererseits aber ist jede Ergänzung 
immer auch eine Vervollständigung, die auf irgendeine Unzulänglichkeit des Ursprünglichen verweist. Bei einer 
Enzyklopädie - um ein alltägliches Beispiel heranzuziehen - verrät das (häufig mit eingeplante) spätere Er-
scheinen der Supplementsbände die real oder potentiell immer schon vorhandenen Lücken der scheinbar abge-
schlossenen Ausgabe.5 So ist bei Rousseau nicht nur die Schrift die Ergänzung der Rede: Die Rede selbst ist 
bereits Supplement des Gedankens. Nach der Logik des Supplements genügt der Gedanke daher nicht mehr der 
Forderung nach der FUlle der Präsenz, weil er der Sprache von Anfang an bedarf. Der Gedanke markiert nur eine 
weitere Station im ständigen Zurückweichen des Ursprungs. So definiert Derrida Textualität als Verkettung von 
Ergänzungen, als unendlichen Verweisungszusammenhang, dessen Ursprung zur leeren Fiktion wird.6 Der Begriff 
des Supplements sprengt den hierarchischen Gegensatz zwischen Rede und Schrift durch die Totalisierung der 
Schrift. Derridas unendlicher Text steht letztlich in der Tradition der Metaphysikkritik. Hieß es - grob verein-
fachend - bei Kant: Alles ist Erscheinung, bei Nietzsche: Alles ist Schein, bei Wittgenstein: Alles ist Sprache, 
1 «II n'y a pas de hors-texte»; «[ ... ] il n' y a rien hors du texte.» Jacques Derrida, De Ja grammatologle, Paris 1967, S. 227 und 233 . 
2 Jean-Jacques Rousseau, CEuvres Comp/etes, Paris 1964, Vol . 2, S. 1249. 
3 Derrida, De la grammatologie, S. 207: Rousseaubezug dort leider ohne Beleg. Vielen Dank an Jonathan Culler fllr das Aufspüren des 
Zitats in Rousseaus Prononc1atlon, vgl. Anm. 2, S. 1249. 
4 Vgl. Derrida, De /a grammato/ogie, S. 203-234. 
5 Jonathan Culler, On Deconstruclion, lthaca 1982, S. 102. 
6 Derrida, ne la grammato/og,e, S. 233. 
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so heißt es bei Derrida: Alles ist Schrift.7 Es gab immer nur Schrift, nur Supplemente, nur differance - das 
Zauberwort der Dekonstruktion, das den endlosen Aufschub von Bedeutungen im Gewebe des unendlichen 
Textes umschreibt. 
Rousseaus Essay über den Ursprung der Sprachen, worin von der Melodie und musikalischer Imitation ge-
sprochen wird (1764) ist - wie der erweiterte Titel verheißt - auch eine Abhandlung über Musik. 8 Die kultur-
geschichtliche Analogie zwischen Musik und Sprache ist jedoch widersprüchlich. Einerseits besteht für Rousseau 
der gemeinsame Ursprung von Musik und Sprache in der Sprachmelodie, andererseits ist der Gesang bereits 
nicht mehr natürlich, da in der Gesangsmelodie die Intervalle eines harmonischen Systems den Sprachakzent 
ersetzen. Erst durch die Hinzufügung der Harmonie wird Melodie zu Musik, aber um den Preis des Verlustes 
ihrer ursprünglichen Einheit mit der Sprache. Rousseaus Musikästhetik basiert auf dem mimetischen 1mperativ: 
Der Gesang soll Nachahmung der Sprache sein. Musik degeneriert, wenn die Melodie sich nicht mehr am ge-
sprochenen Wort orientiert, sondern von der Entwicklung der Harmonie aufgesogen und entstellt wird. Der Dis-
put zwischen Rousseau und Rameau über die französische Oper entzündete sich an der Stellung der Harmonie. 
Während Rameau die Entstehung der Harmonie physikalisch aus der Natur herzuleiten versucht hatte, sah 
Rousseau die Harmonie als willkürliches System konventioneller Zeichen.9 Sie ist keine natürliche, sondern die 
künstliche Sprache des accompagnements, welche die Melodie zu verdrängen droht. In Rousseaus doppelter 
Genealogie von Musik und Sprache entspricht das Verhältnis zwischen Rede und Schrift dem Verhältnis zwi-
schen Melodie und Harmonie. Aus Derridas Sicht untergräbt Rousseau jedoch den Logozentrismus der melodi-
schen Rede durch die Ergänzung einer harmonischen Schriftlichkeit: die unendliche Harmonie ist der unendliche 
Text der Musik. 
II 
Der Kulturpessimismus, mit dem sich Rousseau an der lmitationsästhetik festklammerte, war jedoch gepaart mit 
einem geschichtlichen Weitblick, der den Siegeszug der Instrumentalmusik mit visionärer Schärfe voraussah. So 
ist die Idee einer auf den Regeln der Harmonielehre gegründeten «musikalischen Logik», die Nikolaus Forke! 
1788 in der Einleitung seiner Al/gemeinen Geschichte der Musik skizzierte, häufig als ein zentrales Dokument für 
den paradigmatischen Wechsel von der Vokal- zur Instrumentalmusik angeführt worden. Die Nachdrücklichkeit, 
mit der Forke! bei seinem Vergleich von Sprache und Musik deren gemeinsamen Ursprung betonte, sollte daher 
nicht darüber hinwegtäuschen, daß die Sprachähnlichkeit der Musik in Wahrheit eine Emanzipation von ihrer 
Sprachabhängigkeit bedeutete. Der Übergang vom musikalischen «Iogos» zur «Logik» drückt formelhaft aus, 
daß das sprachliche Element am Ende des 18. Jahrhunderts gleichsam verwandelt in die Musik einwanderte. So 
erhob die empfindsame Ästhetik - wie Carl Dahlhaus bei Jean Paul und Ludwig Tieck beobachtete - die 
Tonsprache zu einer Sprache «übern der Sprache: 10 Die Musik transzendiert das Wort, weil sie das Unausprech-
liche, das «Wesentliche» - oder, wie es bei Schopenhauer später hieß, das «Ding an sich» - auszudrücken 
vermag. Die Metaphysik der absoluten Musik ist eine Metaphysik ohne Worte, ein Logozentrismus ohne logos. 
Die Tatsache, daß der Verlust des logos, den Rousseau Mitte des 18. Jahrhunderts prophezeite, hundert Jahre 
später ins Zentrum von Richard Wagners Opernästhetik rückte, ist zwar überraschend, aber durchaus verständ-
lich. Wagners Rechtfertigung des Musikdramas als Erlösung der reinen lnstrumtalmusik durch das Wort kann 
als Versuch verstanden werden, die von Rousseau prophezeite Entwicklung in der Geschichte der Musik rück-
gängig zu machen: die emphatische Einsetzung des Dichters bedeutete die Wiederkunft des logos im Kunstwerk 
der Zukunft. Die Parallele, die der Philosoph Manfred Frank unlängst zwischen dem literarischen Motiv der un-
endlichen Fahrt, dem Begriff des unendlichen Textes und Wagners Form der unendlichen Melodie gezogen hat, 
erscheint daher zunächst plausibel, erweist sich aber bei genauerem Hinsehen als ungenau. 11 So ist die eigentli-
che Entsprechung zum unendlichen Text die unendliche Harmonie, die Wagner - im Sinne Rousseaus - mit 
der reinen Instrumentalmusik, oder der Musik selbst, assoziierte. Bereits in der Züricher Schrift Das Kunstwerk 
der Zukunft sah Wagner das «Meer» der Tonkunst in «endloser ( ... ] ewig wieder verlangend von Neuem sich 
erregendem Bewegung: 
7 Ebd., S. 227. Siehe Walter Ch. Zimmerli, <«Alles ist Schein.> Bemerkungen zur Rehabilitierung einer <Ästhetik> post Nietzsche und 
Derrida», in: Ästhetischer Schem (Kolloqu,um Kunst ,md Geschichte 2), hrsg. von Willi OelmUller, Paderborn 1982, S. 165. 
8 Jean-Jacques Rousseau, Esso, sur l 'origme des longues 011 il es par/e de lo melodie et de l ',mitotion musicole, Bordeaux 1970. 
9 Rousscau, Esso,, S. ISS . Zu diesem umstrittenen Punkt siehe Paul de Man, «The Rhethoric of Blindness: Jacques Oerrida' s Reading of 
Rousseau», in: Blmdness ond lns,ght, New York 1971 , S. 102-141 ; John Neubauer, The Emonc,pation of Music from languoge, New 
Haven 1986, S. 85-102; Kevin Barry, languoge, Music ond the S,gn, Cambridge 1987, S. 9-18 ; Christopher Norris, «Utopian Oecon-
struction: Ernst Bloch, Paul de Man and the Politics of Music», in: M11sic and the Politics o/Culture, ed. by Christopher Norris, New 
York 1989, S. 305-347; Carolyn Abbate, Unsung Voices. Opera and Musical Narrative in the Nineteenth Century, Princeton 1991 , 
S. 16-19. 
10 Carl Oahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel 1978, S. 64. 
11 Manfred Frank, D,e unendliche Fahrt, Frankfurt/M. 1979, S. 163-200, insbesondere S. 186-196. 
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Im Reiche der Harmonie ist[ ... ] nicht Anfang und Ende, wie die gegenstandslose, sich selbst verzehrende GemOthsinbrunst, un-
kundig ihres Quelles, nur sie selbst ist, Verlangen, Sehnen, Stürmen, Schmachten, Ersterben, d h. Sterben ohne in einem Gegen-
stande sich befriedigt zu haben, also Sterben ohne zu sterben [ ... ]12 
Wagners Bild beschwört - wie Manfred Frank zurecht betont - das Schicksal vom Fliegenden Holländer, von 
der unendlichen Reise ohne Ankunft. «Solange das Wort in Macht war», tlihrt Wagner jedoch fort, «gebot es 
Anfang und Ende.» So wirft der auf dem Meer der Tonkunst kreuzfahrende Beethoven, den sich Wagner in seiner 
Geschichtsphilosophie zum Vorläufer erwählte, in der Neunten Symphonie «den Anker aus, und dieser Anker 
war das Wort.» 13 An der Hand des Dichters steht der Musiker jederzeit «auf dem Boden der dramatischen Ak-
tion»: so kann er sich «zaglos in die vollen Wogen des Meeres der Musik» stürzen, seine Melodie kühn aus-
spannen, «daß sie wie ein ununterbrochener Strom sich durch das ganze Werk ergießt», um das, was der Dichter 
verschweigt - das Unausprechliche - auszusprechen. 14 Die unendliche Orchestermelodie ist reine Lnstrumen-
talmusik, bedingt durch das Wort des Dichters. Wagners Unterscheidung zwischen der unendlichen Melodie und 
der unendlichen Harmonie entspricht - um mit Hegel zu reden - dem Unterschied zwischen guter und schlech-
ter Unendlichkeit. 
Das beredte Schweigen der unendlichen Melodie wurde von Nietzsche als mißglückter Versuch Wagners ge-
wertet, die wortlose Metaphysik der absoluten Musik für sich zu vereinnahmen. 15 Die gespaltene Wagnerrezep-
tion entsprach - zumindest anfänglich - der geteilten Meinung darüber, ob dieser Versuch als gelungen oder 
gescheitert anzusehen sei, ob Wagners Musik als wahrhaft beredt oder geschwätzig zu gelten habe, ob die 
Beethovensche Symphonie im Musikdrama aufgehoben oder verunstaltet worden war. Die formale Einheit der 
dramatischen Musik, behauptete Wagner 1879 in der Abhandlung Über die Anwendung der Musik auf das 
Drama, bt:steht in einem 
( ... ] das ganze Kunstwerk durchziehenden Gewebe von Grundthemen, welche sich, ähnlich wie im Symphoniesatze, gegenüber-
stehen, ergänzen, neu gestalten, trennen und verbinden· nur daß hier die ausgeführte und aufgeführte dramatische Handlung d,e 
Gesetze der Scheidungen und Verbindungen gibt, welche dort allerursprOnglichst den Bewegungen des Tanzes entnommen wa-
ren .16 
Das Gewebe, die «Textur», von Grundthemen ist im wörtlichen Sinne Wagners musikalischer «Text». 17 Die 
Orchestermelodie ist jedoch kein unendlicher Text, weil jedes Leitmotiv seinen Ursprung in einer dichterischen 
Absicht hat. Daher liegt das Unbehagen an dem Nominalismus der Leitmotivtechnik letztlich in ihrer ästheti-
schen Prämisse begründet, mit der Wagner die Quadratur des Kreises versuchte: Die unendliche Melodie sollte 
das Unausprechbare durch eine wieder auf den logos gegründete musikalische Logik zum «hellen Ertönen» brin-
gen. 
III 
Aus der Sichtweise der Hermeneutik besagt der Unsagbarkeitstopos, der die gemeinsame ästhetische Grundlage 
sowohl der Neudeutschen Schule als auch ihrer Gegenpartei bildete, nichts anderes, als daß die Musik - um 
eine Formulierung Hanslicks zu gebrauchen - eine Sprache ist, «die wir sprechen und verstehen, jedoch nicht 
zu übersetzen im Stande sind». 18 Die prinzipielle Unübersetzbarkeit und Textungebundenheit des Reinmusikali-
schen scheint zunächst schlecht mit der Tatsache zusammenzustimmen, daß der Siegeszug der Instrumentalmu-
sik im 19. Jahrhundert mit der Entstehung der modernen Analyse und musikalischen Hermeneutik zusammen-
fiel. Deren erklärtes Ziel war es, die innere Logik oder zugrundeliegende Idee eines Musikstückes möglichst 
genau zu benennen. Die häufig zu Unrecht vernachlässigten französischen und englischen Autoren wie Adam 
Smith und Michel-Paul Guy de Chabanon, die den Niedergang der Imitationsästhetik betrieben, geben jedoch 
ein lebhaftes Zeugnis von dem Dilemma, das durch den Verlust musikalischer Mimesis entstehen mußte. Das 
entleerte Zeichen der Instrumentalmusik wurde zum Anstoß für assoziatives oder analytisches Hören. 19 
Das Verhältnis zwischen absoluter Musik und Kommentar, dem methodisch das zwischen Autonomie- und 
Rezeptionsästhetik entspricht, läßt sich als Umkehrung der Rousseauschen Geschichtsphilosophie verstehen: Die 
Sprache wird zum Supplement der sprachlosen Musik. Die Rezeptionsästhetik, der zufolge ein Kunstwerk von 
seiner Interpretationsgeschichte her zu verstehen sei, stellt eine Ausformung der modernen Hermeneutik dar, die 
ihrerseits auf die linguistische Wende in der Philosophie zurückgeht. Der sprachphilosophische Ansatz, der 
Sprache und Wirklichkeit gleichsetzt, droht den Musikästhetiker jedoch in einen Zwiespalt zu stürzen. So heißt 
12 Richard Wagner, Gesammelte Schriften, hrsg. von Wolfgang Golther, Leipzig o.J ., Bd. 3, S. 83 und 86f. 
13 Ebd., S. 95 . 
14 Ebd., Bd. 7, S. 129. 
15 Carl Dahlhaus, «Die doppelte Wahrheit in Wagners Ästhetik», in: Zwischen Romanhk und Moderne (Berliner Mus1kwissenschafthche 
Arbeiten 7), München 1974, S. 22-39. 
16 Wagner, Schriften, Bd. 10, S. 185. 
17 Vergleiche hierzu den Beitrag von Thomas Grey, «Leading Motives and Narrative Threads. Notes on the ,Leitfaden> Metaphor and 
the Critical Pre-History of tl1e Wagnerian ,Leitmotiv»>, in: Musik als Text, Bd II , S. 352-358. 
18 Eduard Hanslick, Vom Mus,kalisch-Schönen, Darmstadt 1981 , S. 35 . 
19 Vgl. Neubauer, Emancipation, S. 168-172 und Barry, language, S. 65-78 und 104-133. 
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es bei Carl Dahlhaus einerseits: «Die Sprache, <als> die Musik erscheint, ist nicht unabhängig von der Sprache, 
<in> der über Musik geredet wird» oder: «Das Denken <üben Musik ist . .. ein Teil <der Sache> selbst, nicht blo-
ßer Appendix»20; andererseits scheut Dahlhaus - trotz der auffallenden Parallele zwischen «Appendix» und 
«Supplement» - vor der vollständigen Vereinnahmung der Musik durch die Sprache zurück: 
Wer die sprachliche Fassung von Sachverhalten nicht als sekundäre, nachträgliche Formulierung primärer, sprachunabhängiger 
Intuitionen auffaßt, sondern Sachverhalte als immer schon sprachlich mitkonstituiert begreift, ist dadurch keineswegs zu der ex-
tremen Folgerung gezwungen, daß das Wesen der Dinge mit deren sprachlicher Bestimmtheit zusammenfalle, daß also Phäno-
mene, sobald sie anders benannt werden, auch ihr Wesen andern. Die Berücksichtigung der Sprachabhängigkeit musikalischen 
Sinns laßt vielmehr durchaus Platz für die Einsicht, daß Sprache, die den Zugang zu einem Phänomen erschließt, ihn in anderer 
Hinsicht zugleich verstellt.2 1 
Die als Paradox fonnulierte musikästhetische Schlußfolgerung kann nicht darüber hinwegtäuschen, daß Dahlhaus 
an der Hierarchie zwischen musikalischem «Wesen» und dessen wechselnder Erfassung durch die Sprache fest-
hält. Die verbale Interpretation der Musik gilt als vergeblicher Versuch, durch den beständigen Wechsel des 
grammatischen Subjekts, die Präsenz des ästhetischen Subjekts - oder voice, wie es im englischsprachigen 
Raum heißt22 - einzukreisen. Das Sprechen über Musik findet in ihrer Abwesenheit statt. Das musikalisch 
<Andere> unterbricht die Kette verbaler Supplemente und verhindert das Aufgehen der Musik im sprachlichen 
Text. Selbst das Musik-machen - so Adorno in seinem Fragment über Musik und Spache - ist «der Vollzug, 
der als Synthesis die Sprachähnlichkeit festhält und zugleich alles einzelne Sprachähnliche tilgt.»23 Musikalische 
Aufführungen erstarren zu Texten, ohne den Schlüssel mitzuliefern. Die Musik bleibt tönende Hieroglyphe. Der 
wortlose Logozentrismus der absoluten Musik erweist sich somit als Paradigma von ungebrochener Kraft. 
Die Neigung zu paradoxen Aussagen im Vergleich von Musik und Sprache kann als Versuch gelten, ihr Ver-
hältnis zwischen Identität und Differenz in der Schwebe zu halten. «Daß Musik sich selber vortrage, sich selbst 
zum Inhalt habe, ohne Erzähltes erzähle, ist» - wie Adorno in seinem Buch über Mahler versicherte - «keine 
Tautologie»,24 sondern eine Liste von Widersprüchen, eine endlose Variation des Urwiderspruchs vom 
Un-aussprechlichen. Adornos negative Dialektik benutzt das Paradox als Topos der Wahrheit, der verneint, um 
das Negierte wiedereinzusetzen : «ohne Erzähltes erzählen». Musikalische Präsenz beschwört das ihr ursprünglich 
fehlende . Hier berührt sich Adorno mit Derrida: Gleich der Sprache ist Musik Zeichen ohne Bezeichnetes und 
daher«aufderlrrfahrt der unendlichen Vennittlung, [ ... ] um das Unmögliche heimzuholen».25 Doch die Über-
einstimmung zwischen dem scheinbar unendlichen Text der Musik und dem unendlichen Text der Sprache 
trügt. Bei Adorno ist das musikalischen Zeichen keine Spur, die im Text verbleibt, sondern herausführt auf die 
Fährte des Absoluten: 
Was sie [die Musik] sagt ist als Erscheinendes bestimmt zugleich und verborgen. Ihre Idee ist die Gestalt des göttlichen Namens. 
Die meinende Sprache möchte das Absolute vermittelt sagen, und es entgleitet ihr [ ... ] Musik triffi es unmittelbar, aber im glei-
chen Auf,enblick verdunkelt es sich, so wie Oberstarkes Licht das Auge blendet, welches das ganz Sichtbare nicht mehr zu sehen 
vermag. 6 
Die Lichtmetapher, die Adorno der Mystik abgeborgt hat, wird in der Ästhetischen Theorie zur «Apparition», 
zur Himmelserscheinung: Unter der Kategorie der Plötzlichkeit27 verdichtet sich der scheinbar unendliche Text 
der Musik zum aureatischen Augenblick, um aus der schlechten in die gute Unendlichkeit überzuspringen. 
Adornos Metaphysik der Musik ist die Metaphysik des Moments, wo der Logos am Horizont als messianische 
Verheißung erscheint. 
(University ofChicago) 
20 Carl Dahlhaus, «Das <Verstehen> von Musik und die Sprache der musikalischen Analyse», in: Musik und Verstehen, hrsg. von Peter 
Faltin und Hans-Peter Reinecke, Köln 1973, S. 41 und 46. 
21 Carl Dahlhaus, «Musik als Text», in: Dichtung und Musik. Kaleidoskop ihrer Beziehungen, hrsg. von Günter Schnitzler, Stuttgan 1979, 
S. 2S . 
22 Vgl. Edward T. Cone, The Composer 's Voice , Berkeley 1974, sowie Abbate, Unsung Volces. 
23 Theodor W. Adorno, «Fragment Ober Musik und Sprache», in: Musikalische Schriften, Bd. 1, Frankfurt/M. 1978, S. 2S1-S6, S. 2S3 . 
24 Theodor W. Adorno, Schriften, Bd. t 6, S. 22S. 
2S Adorno, «Fragment Ober Musik und Sprache», S. 2S4 . 
26 Ebd., S. 2S3 und 2S4. 
27 Siehe Karl Heinz Bohrer, P/6tzhchkeil. Zum Augenblick des ästhetischen Scheins, Frankfurt/M. 1981. 
